



análisis de los significados y de la estrategia exprsiva  
en dos movimientos sinfónicos de Béla Bartók                                               
(Dos Imágenes op. 10 / I “En plena flor”, y el Adagio de la 
Música para Cuerdas, Percusión y Celesta)
Marta Grabocz
Traducción del francés al español:                                                                                                
Alberto Leongómez Herrera.
 “Topoi and dramaturgy”: analysis of the meanings and the expressive strategy in two symphonic movements of  Bela 
Bartok  (Two images Op. 10/ I “in full bloom” and the adagio of the Music for strings, percussion and celesta)
 “Topos e dramaturgia”: análise dos significados e da estratégia expressiva em dois movimentos sinfônicos de Béla Bartók 
(Duas imagens op10/i ”Em plena flor” e o adágio da música para cordas, percussão e celesta)
Introducción
Con la ayuda de una nueva metodología1, este artículo busca comparar ciertas obras orquestales de Béla Bartók, más 
exactamente, diversas versiones de un escenario específico, presente en sus obras del periodo comprendido entre los 
años 1910 a 1936 y aún más allá de esta fecha.
La musicología Húngara, referencia fundamental en el análisis de la obra de Bartók, ha practicado siempre esta aproxi-
mación compleja, ya que desde los trabajos de József Ujfalussy, Ernö Lendvai, László Somfai, György Kroó, János Kár-
páti y Tibor Tallián, el análisis de obras musicales apuntaba simultáneamente tanto a la comprensión de la estructura 
constructiva, como a la del posible mensaje de su música. Sin embargo, la terminología de los años 1960-1980 no tenía 
acceso aún a las fuentes de la evolución reciente de la “nueva musicología” y del Proyecto Internacional de la Significación 
Musical. 
Tanto en sus cartas como en sus escritos, Bartók se ha referido con frecuencia a Beethoven y a Liszt como a los com-
positores primordiales que determinaron e iluminaron su propio itinerario creador. J. Ujfalussy, en sus conferencias 
y seminarios en la Academia de Música F. Liszt de Budapest (actualmente Universidad de Música “F. Liszt”), de igual 
manera que en sus escritos sobre Bartók2, no ha olvidado recordar que, pese a su lenguaje musical contemporáneo y 
progresista por excelencia, Bartók se revela para él como uno de los últimos compositores “románticos”, y esto por el 
hecho de utilizar su música para vehicular un mensaje filosófico, político o estético, sirviéndose de ella para “educar” a 
sus contemporáneos3, a la manera de los grandes compositores de los años 1830-1840, que se hallaban en la búsqueda 
de nuevos ideales post-revolucionarios4.
Gracias a sus obras musicales y a sus escritos, que siguen de cerca la evolución de su vida personal y profesional, podemos 
conocer en nuestros días las preocupaciones fundamentales de Bartók. Estas incluyen, entre otras, los sentimientos de 
un hombre extremadamente solitario (por varias razones tanto externas como internas) que busca la serenidad, la paz 
interior en el encuentro con la naturaleza, a través de la investigación de las “producciones de la naturaleza” (por ejemplo, 
su colección de insectos, de plantas y minerales; sus diversas recolecciones de música aldeana de las diferentes regiones 
de Europa, África, los Balcanes, etc.). Sus escritos de los años 1920-1930 nos explican su ideal político-filosófico en lo 
concerniente a la “fraternización de los pueblos del Danubio”, su fe y su esperanza que se erigen contra la balcanización y el 
surgimiento de los nacionalismos de post-guerra. Sus obras y sus cartas, así como los textos escogidos para sus piezas voca-
les de los años de la década de 1930, invocan, sin excepción, el “retorno a las fuentes puras”, a las “fuentes frescas y auténticas”, 
ya sea que este suceda al nivel de las tradiciones, de las músicas, o de la psicología, de la vida personal5.
Los estilos expresivos (los tópicos) de las primeras obras sinfónicas
El nacimiento de la mayor parte de los tópicos presentes en las obras orquestales del joven Bartók, se revela como intrín-
secamente ligado a los eventos de su vida personal, a través de algunas obras musicales autobiográficas.  
En el caso de Dos Retratos op. 5 (o en el de sus orígenes en el Concierto para Violín op. Póstumo y en las Bagatelas, por ejem-
plo), y para evocar el nacimiento de las ideas musicales del Ideal y de lo Grotesco, György Kroó6, así como otros biógrafos7 
y muchos otros comentaristas como Z. Kodály, B. Szabolcsi, llama la atención sobre los hechos autobiográficos conocidos 
por la correspondencia y las notas escritas de Bartók8.
1 Dicha metodología se presenta en el primer artículo de este volumen: “Breve mirada a la utilización de los conceptos de Narratividad y Significación 
en música”.
2 Por ejemplo: J. Ujfalussy, Béla Bartók, Budapest, Corvina, 1971 (en Inglés).
3 Ver las enseñanzas de Nietzsche en Así habló Zaratustra, la Biblia del joven Bartók.
4 Ver el nacimiento de la “música programática”.
5 Ver Escritos de Béla Bartók, editados por P.Albèra y P. Szendy, Ginebra, Contrechamps, 2006.
6 György Kroó, A Guide to Bartók, Budapest, Corvina, 1981.
7 Por ejemplo, Tibor Tallián, Béla Bartók.His Life and Work, Budapest, Corvina, 1981.
8 Ver las referencias unívocas en lo referente a su relación -en un comienzo llena de esperanza, y más tarde desesperada- con la violinista Stefi Geyer, 


































































































































El tópico del ideal o de la búsqueda del ideal
La formulación musical de la idea o del sentimiento del ideal, o mejor aún de su búsqueda, estará en la 
obra de Bartók siempre ligada a la utilización del estilo erudito, en el sentido histórico-musical antiguo, es 
decir, a la utilización de la escritura contrapuntística, de la fuga o del estilo imitativo, a la construcción de 
un punto culminante, y al retorno a una situación de apaciguamiento y simplificación considerablemente 
modificada que recuerda de lejos aquella del comienzo y el punto de partida. Sin pretender realizar aquí 
una relación exhaustiva, las obras en las cuales esta idea musical -junto con su significación “obligada”- 
aparecen de manera recurrente, son las siguientes: Concierto para Violín, op. póstumo, primer movimiento 
(1907-1908), mismo que vendría a ser -entre 1911 y 1916- el primero de los Dos Retratos (“Ideal”), op.5; el 
primer movimiento (1907-1908) del Cuarteto Nº 1, op. 7; Cantata Profana (1907-1908), comienzo de la obra, 
retomado en la tercera parte (1930); Música para Cuerdas, Percusión y Celesta, primer movimiento (1936), 
etc. (ver ejemplo 1).
Lo grotesco
La formulación musical de Dos Retratos, segundo movimiento“Grotesco”, (1908-1916), originalmente la 
Bagatela para piano nº 14 “Mi amada danzando”. Este tópico estará siempre caracterizado por el uso del 
ritmo de valse o de otros ritmos más o menos mecánicos, el clarinete en mi bemol, y -al nivel de la organi-
zación de alturas- las así llamadas relaciones distanciales o simétricas, (“octatónicas”, como la construcción 
por terceras mayores o su pariente, la escala de tonos completos), etc. Otras obras marcadas por el tópico 
de lo grotesco: segundo movimiento de Dos Imágenes op.10 (Danza en la aldea,1910): ciertas variantes de la 
danza hacia el final del movimiento; El Príncipe de Madera, op.13, danzas IV y V (1914-1917); la segunda de 
las Tres Burlescas (Grisáceo op.8/c,1908); ciertas piezas de la Suite de Danzas (1923), etc. (ver ejemplos 2 y 3).
La imagen del héroe desesperado y gesticulante
Su fórmula musical consiste en intervalos de quintas o cuartas descendentes repetidas (con valores rítmicos 
alargados en la nota superior de cada intervalo), construidos sobre acordes excepcionalmente disonantes, 
que por su superposición, suelen configurar una bitonalidad. Los primeros casos en que estas figuras apa-
recen, se encuentran en: “En plena flor”, la primera de las “Dos Imágenes”, op. 10 (sección intermedia); El 
Castillo de Barba Azul, op. 11 (escenas de amor);  Cuatro Piezas para Orquesta, op. 12, primer movimiento 
(1912-1921), Preludio (sección intermedia: “molto appassionato”) y en parte del cuarto movimiento, titulado 
Marcha fúnebre; El Príncipe de Madera, op.13: el momento en que el príncipe se enamora de la princesa y se 
hace consciente de ese sentimiento (ver ejemplo 4).
La naturaleza serena, benigna o fulgurante
La realización musical de este tópico presenta el uso de la escala acústica (algunas veces la escala de tonos 
completos) y su progresiva aparición en el tutti orquestal; el papel subrayado de los cornos, así como de 
las maderas. A guisa de ejemplos, ver: “En plena flor”, primera de las Dos Imágenes, op. 10; El Príncipe de 
Madera, inicio, mitad y fin de la obra; El Castillo de Barba Azul, cuarta puerta, “El Jardín”; Cuatro Piezas para 
Orquesta, op. 12, Preludio (secciones “Moderato”, “Tempo I”); etc. (ver ejemplo 5).
La naturaleza hostil, amenazadora
Pasajes y figuras en semicorcheas: escalas cromáticas, “distanciales” o simétricas; sistema de terceras me-
nores; melodía del corno o de los instrumentos de viento como hilo conductor, en ritmos con puntillo; 
ver, por ejemplo, El Príncipe de Madera, op. 13, danzas II, III y IV : danzas del bosque y del arroyuelo; Dos 

























































































































































































































































El murmullo de la naturaleza nocturna, presentado en las cuerdas (por ejemplo, trinos, efectos “sul pon-
ticello” y sus equivalentes pianísticos). Tema melódico de una marcha o de un paseo a pie; sonoridades 
“maravillosas” o de encantamiento (ver: arpegios de la celesta o de las arpas, trinos, trémolos o arpegios 
del piano, trémolo de cuerdas, melodía de los violines o de los instrumentos de viento en el registro 
sobreagudo). Ejemplos: Cuatro Piezas para Orquesta I, sección de repetición; segundo Cuarteto III; En 
plein air IV; Música para Cuerdas, Percusión y Celesta III; tercer Concierto para Piano II; etc. (ver ejemplos 
7a y 7b).
Elegía o lago de las lágrimas
Primera aparición en El Castillo de Barba Azul, sexta puerta “El lago de las lágrimas”. La música repre-
senta una superficie de aguas tranquilas, casi estancadas (acompañamiento de armonía sin cambio de 
función), superficie que no será modificada sino por alguna brisa, algunos reflejos de luz (figuras de 
relámpago, figuras de forma sinusoidal en los vientos o en las cuerdas); la orquestación subraya un co-


































































































































 Este tópico expresa la tristeza “pasiva”, el estado elegíaco paralizado, indefenso, sin reacción posible. Ver también: Cuatro Piezas 
para Orquesta III, Intermezzo; un pasaje (una variante) en el op.10 (“Danza de la aldea”); Concierto  (“Elegía”); Concierto para 
Violín 1936-1937 / I; etc. (ver ejemplos 8a y 8b).
Perpetuum mobile, cacería, persecución
Movimiento motor, ostinato, conocidos también por la historia de la música (particularmente el periodo barroco);  estilo de 
caccia o “cacería”, aplicado a la música del siglo XX. Por ejemplo: El Castillo de Barba Azul, expresión de la angustia, del miedo 
y de la insistencia de Judith; Cuatro Piezas para Orquesta II, Scherzo; Suite op. 14 I; El Mandarín Maravilloso; Tres Burlescas I; En 




















































































































































































































































































































































































































































Danzas populares, canciones en el estilo de la música aldeana
Op. 10 / Danza en la aldea; Suite de Danzas; Música para Cuerdas, Percusión y Celesta / IV; Divertimento; Contrastes; Concerto / IV; 
etc. (ver ejemplo 10). 
Tópico -sobre todo local y funcional- de la metamorfosis
Este tópico no caracteriza sino ciertas secciones en el interior de una forma, por medio del estilo trascendental o por la transubs-
tanciación o “Verklärung” que aparece como última forma de una idea musical sometida a variación desde el comienzo de un 
movimiento. Esta metamorfosis “maravillosa” del material utiliza un colorido chispeante y luminoso, con el concurso tanto 
de una orquestación excepcional como del registro sobreagudo, y efectos de escalada ascendente y de alejamiento. Ver ejem-
plos en: final del primer movimiento de “Ideal” de los Dos Retratos, op. 5; final del primer movimiento del primer Cuarteto, 
op. 7; final de “En plena flor” de las Dos Imágenes, op. 10; El Príncipe de Madera (parte central, desfile de los elementos de la 
Naturaleza y coronación del Príncipe); final de los movimientos I y II de la Música para Cuerdas, Percusión y Celesta; Cantata 
Profana, final de los movimientos I y III (ver ejemplos 11a y 11b).
Tópico de la amenaza, del peligro
Aparece en el op. 12 I,“Preludio”; en el Príncipe de Madera (danza II, danza del bosque, y parcialmente, en la danza III, danza 
del arroyuelo, danza de las olas); en El Mandarín Maravilloso. Este tópico está representado por un motivo de “cohete” o ben-
gala, un motivo de acorde perfecto mayor o menor en rápido arpegio ascendente, o bien de acorde de séptima disminuida. 
Este motivo, en apariencia simple, está siempre acompañado de elementos disonantes como, por ejemplo, trinos, trémolo de 
segundas menores o “clusters”, o la repetición de pasajes o arpegios cromáticos para crear un contexto de ruido amenazador, 
una atmósfera enervante. En El Príncipe de Madera, dicho motivo aparece en el momento del combate final entre el príncipe y 
el bosque (número 33); en el “Preludio” (op.12 I : número 5, número 6, quinto compás, números 9 y 16), este motivo aparece 
como un elemento de articulación importante en la representación de los gestos, del canto doliente del Héroe, y hacia el final 
del movimiento, acaba por interrumpir aun el canto de la Naturaleza, para provocar la aparición de la frase melódica más 
apasionada en todo el despliegue dramático. En El Mandarín Maravilloso, este motivo aparece con la llegada del Mandarín, y 
según el texto de la partitura, representa “la expresión del estupor, del miedo profundo” de la muchacha y de los tres bandidos 



























































































































































































































































































































































































Otros tópicos (o “entonaciones”) en la musicología húngara e internacional
Esta presentación de los once tópicos -los más importantes en los primeros periodos de creación sinfónica de Bartók- ha encontrado 
sus fuentes originales en nuestros cursos sobre la música de Bartók a lo largo de ocho años. Es sin embargo necesario subrayar que los 
trabajos musicológicos húngaros han con frecuencia concebido la presentación de sus obras en tipos, en categorías estéticas y técnicas 
recurrentes, en tipos encontrados en la creación de Bartók. Por ejemplo, el muy importante estudio de József Ujfalussy sobre la “forma 
puente” y sus connotaciones semánticas en Bartók9, presenta -aunque sin llamarles de ese modo- los tópicos del joven Bartók (tópicos 
heredados del pasado, y aquellos propios del maestro hasta los años 1920-1930): tales como el scherzo diabólico; el tipo de vals lento; las 
marchas fúnebres; la expresión gesticulante de la lamentación (herencia expresiva de Wagner, Reger, R. Strauss); después de 1914-1915: 
el scherzo con trazos de música popular; su versión grotesca y su versión que expresa la fuerza primitiva de la naturaleza; los nuevos tipos 
de movimiento lento: a) la expresividad gesticulante complementada por el estilo de “lamento” de la música aldeana; b) movimiento lento 
comprimido en gestos; c) la música de “coral”. 
Del mismo modo, Bence Szabolcsi también ha examinado frecuentemente a Bartók a través de los tipos expresivos de su música10, y ha 
consagrado un importante estudio a la relación de Bartók con la Naturaleza (tanto en su vida como en sus obras)11. György Kroó12, en 
su libro sintético titulado A Guide to Bartók, analiza las piezas según su orden cronológico, pero haciendo constantemente referencia a 
los tipos, a los estilos de Bartók que reaparecen de manera recurrente desde sus primeras hasta sus últimas obras. Puede constatarse la 
misma perspicacia en las obras de Ernó Lendvai, desde los años de la década de 195013.
László Somfai ha consagrado varios importantes estudios al análisis de las obras de Bartók14, aparte de su libro, dedicado al descubri-
miento de los procedimientos de creación, los pasos composicionales de Bartók15. En sus artículos, hace referencia a los tópicos (estilos) 
reconocidos en la música de Bartók:
• Este investigador -entre otros- ha llamado la atención sobre un “momento característico, calificado como típicamente húngaro”, en los 
penúltimos compases de movimientos muy excepcionales de Bartók (movimientos sinfónicos y de música de cámara)16, momento 
que podría considerarse como un tópico más en la obra de Bartók. Su artículo sintético sobre las estrategias y estilos expresivos (topoï) 
utilizados en los finales instrumentales de Bartók17, enumera algunas dramaturgias en estos movimientos importantes tales como el 
final con una temática cuasi-folclórica, a manera de “voz de la comunidad”; los momentos del final que no tienen una concepción 
o una inspiración puramente musical, sino más bien “programática”, en el sentido ideológico del término, como, por ejemplo, “el 
episodio penúltimo hímnico”; etc. 
• En varias ocasiones, János Kárpáti se interesa en las construcciones desafinadas de la música de Bartók18. Así mismo, la musicología 
internacional reciente ha comenzado a consagrar diversos artículos al estudio de los tópicos bartokianos. 
• Jürgen Hunkemöller  ha presentado un estudio19 sobre el tópico o estilo de coral en Bartók. 
• Él mismo autor ha consagrado otro estudio al tópico de lamentación20. 
9 J. Ujfalussy, « A hídszerkezetek néhány tartalmi kérdése Bartók müvészetében » (1961) [Algunos aspectos de las formas-puente concernientes al sentido, el 
contenido en la obra de Bartók], Zenéröl, esztétikáról, [Sobre Música, sobre Estética], Budapest, Zenemûkiadó, 1980, p. 92-108. Versión abreviada en alemán: 
« Einige inhaltliche Fragen der Brückensymmetrie in Bartóks Werken », Studia Musicologica Academiae Scientiarium Hungaricae, V/1-4 (1963), p. 541-547. 
10 B. Szabolcsi (bajo la dirección de), Béla Bartók: su vida, su obra, Budapest, Corvina, 1956.
11 Bence Szabolcsi, « Mensch und Natur in Bartóks Geisteswelt », Report of the second international musicological Conference on Liszt-Bartók, Budapest, 
1961 ; Budapest, Akadémiai Kiadó, 1963, p.525-539.
12 A Guide to Bartók, Budapest, Corvina, 1971, 1976.
13 En inglés: The Workshop of Bartók and Kodály, Budapest, Editio Musica, 1983 ; Bartók’s Style (1964), Budapest, Akkord, 1998 ; otros: Bartók dramaturgiája [La 
dramaturgia de Bartók], Budapest, 1967; edición en inglés: Budapest, Akkord, 2001.
14 László Somfai, Tizennyolc Bartók-tanulmány [Dieciocho estudios sobre Bartók], Budapest, Zenemükiadó, 1981, y otros numerosos artículos que se encuentran 
en Buena parte traducidos al inglés (ver referencias infra).
15 László Somfai, Béla Bartók: Composition, Concepts, and Autograph Sources, Berkeley/Los Angeles/London, University of California Press, 1996.
16 “A Characteristic culmination point in Bartók’s instrumental forms”, International Musicological Conference in Commemoration of Béla Bartók, 1971 (J. Ujfalussy 
y J. Breuer, editores). Budapest, Zenemükiadó, 1972, p. 53-64. Las características musicales de ese momento son, por ejemplo, la rítmica (dos fórmulas con 
puntillo pero simétricas -largo-corto-corto-largo-, incorrectamente llamadas “coriámbico” húngaro; o su variante simplificada: fórmula en síncopa); una melodía 
simple (en cuartas, quintas, terceras o frase pentatónica) que se distingue de su contexto por una orquestación homofónica, simplificada en su textura; un 
“acorde sintético”, llamado ∝ por E. Lendvai, que acentúa la tercera “doble”: simultáneamente mayor y menor, en forma superpuesta; la dinámica ff o fff; en 
algunos casos, una serie de funciones auténticas tonales en los acordes del bajo como acompañamiento de la melodía; orquestación: en las cuerdas agudas o en 
los cobres.
17 « “Per finire”. Some Aspects of the Finale in Bartók’s Cyclic Form », Studia Musicologica Academiae
Scientiarium Hungaricae, 11 (1969), p. 391-408.
18 János Kárpáti, « Perfect and Mistuned Structures in Bartók’s Music », Studia Musicologica Academiae
Scientiarium Hungaricae, 36/3-4 (1995), p. 366-380.
19 J. Hunkemöller, « Choral-Kompositionen von Béla Bartók », Studien zur Musikgeschichte. Eine
Festschrift für Ludwig Finscher, Kassel, Bärenreiter, 1995, p. 697-707.
20 J. Hunkemöller, « Der Klage-Topos im Komponieren Bartóks », Studia Musicologica Academiae






























































































































































































































































































































 Del mismo modo, María Anna Harley (1995, p. 329-350) se ha 
interesado en dos ocasiones en el tópico de la naturaleza en Bartók, 
llamado por ella “isotopía” o “ideoma”. En su último artículo21, pre-
senta una tipología muy evocadora de las referencias musicales a la 
naturaleza en las grandes obras de Bartók escritas entre 1911 y 1945, 
tipología que se encuentra focalizada en las muy antiguas categorías 
de “natura naturans” y de “natura naturata”.
Un escenario típico: el encuentro del hombre y la 
naturaleza
En las obras de Bartók, desde aquellas concebidas en su juventud 
hasta sus últimas creaciones, existe un escenario recurrente22, La 
naturaleza en su estado de vigilia nocturna, en el que el compositor 
pone en escena los siguientes tópicos:
•   La naturaleza en su estado de vigilia nocturna;
•   El héroe solitario representado por sus gestos, su declama-
ción, sus exclamaciones o su canto, o aun por los “pasos de su 
marcha” (estos últimos tienen la función de expresar su dolor 
o su confesión, su acto de fe);
•   La metamorfosis del estado normal o nocturno de la natu-
raleza en un estado “maravilloso”, transfigurado, encantado;
•   La eventual aparición de los momentos catárticos penúltimos 
de un movimiento, momentos calificados como específicamen-
te “húngaros” por L. Somfai.
21 Maria Anna Harley, « Natura naturans, natura naturata and Bartók’s 
Nature Music Idiom », Studia Musicologica Academiae Scientiarium Hungaricae, 
36/3-4 (1995), p. 329-350.





























































Este escenario aparece y reaparece entre 1910 y 1945 en “En plena flor” del op. 10 I; en el 
“Preludio” del op. 12; El Príncipe de Madera, op. 13; Músicas nocturnas, “Al aire libre” IV (1926); 
Cuarteto Nº 4 III (1928); parcialmente en la Cantata profana  (1930); Concierto para piano Nº 2 
II (1930-1931); Música para cuerda, percusión y celesta III (1936); Sonata para dos pianos y percusión 
II (1937); Concierto para orquesta III (1943); Concierto para piano Nº 3 II (1945).
La estructura de dichos movimientos es siempre palindrómica (simétrica); al referirse a 
los primeros movimientos sinfónicos, los analistas (incluido el propio Bartók23) evocan 
siempre la forma ABA. Estos movimientos son además frecuentemente descritos como los 
marcos contextuales apropiados para una separación neta entre los protagonistas (la natu-
raleza -sección A- y el monólogo del héroe -sección B-, o el orden inverso), con el regreso del 
primer actor. Sin embargo, al observar detalladamente esas páginas, es posible constatar 
de inmediato que:
•   La forma palindrómica, con la separación neta de sus roles siguiendo las seccio-
nes, no es evidente en absoluto en el op. 10 I, ni en el op. 12 I. Por otra parte, en las 
piezas ulteriores, las partes retrógradas [= las últimas secciones] de la “forma-puente” 
presentan con frecuencia una síntesis o una sorprendente amalgama de los “actores” 
conocidos desde el comienzo.
•   Lo más frecuente es que, en la última sección, la metamorfosis mágica se fusione 
con la aparición del carácter “específicamente húngaro”, señalado o codificado en los 
símbolos muy precisos y condensados de Bartók.
•   Finalmente, debido a la superposición (o a la amalgama) de los diferentes tópicos 
en la última sección, el sentido, la significación del encuentro entre el héroe y la natu-
raleza, es diferente en cada una de sus obras: no es posible describir la significación de 
estas formas-puente por medio del mensaje simplificado del lamento trágico del héroe, 
ni tampoco por aquel de la consolación que le brinda la naturaleza. Este escenario de 
“naturaleza y hombre” crea un sentido nuevo, un nuevo desenlace, de una obra a otra 
entre 1910 y 1945.
Con excepcional perspicacia, József Ujfalussy ha descrito, tan tempranamente como en 
1961, la dirección esencial de la evolución del concepto de la naturaleza en Bartók, desde 
sus primeras obras hasta el Concerto: el sendero que conduce desde la concepción desantro-
pologizante y mitificada de la naturaleza, hacia una interpretación “social” de las músicas de 
la naturaleza24. (En ese mismo año, por la pluma de Bence Szabolcsi, otro ensayo importan-
te fue consagrado al estudio del mundo “romántico”, de este encuentro entre el hombre 
y la naturaleza en el contexto del siglo XX25). J. Ujfalussy describe el primer estadio de la 
manera siguiente:
La música de la Naturaleza sigue en Bartók las huellas impresionistas desantropologizan-
tes [de los compositores románticos]. (…) Aun en El Príncipe de Madera, la naturaleza, 
aunque promete una solución positiva, corresponde siempre al Nirvana mítico de la 
filosofía y del arte del romanticismo alemán26. (…)
La labor cada vez más determinante realizada sobre la música aldeana por el composi-
tor, hizo madurar en él el sentimiento y la experiencia de un encuentro entre el Hom-
bre y la Naturaleza que se juega a un nivel social. El lugar del Hombre que sufre a una 
Naturaleza mítica e indiferente, aun si esta acaba por absorber y disolver ese mismo 
sufrimiento, será tomado por una oposición mucho más dinámica 27.
En las obras escritas entre 1926 y 1936, nos encaminamos hacia la comprensión de la 
nueva “síntesis” de naturaleza y sociedad en la música de Bartók28. 
Las Imágenes Húngaras (la suite de cinco movimientos orquestados en 1931), represen-
tan la ruptura con la ilusión romántico-panteísta de la Naturaleza: el mundo del pue-
blo, el orbe popular (campesino) -la Sociedad natural y la Naturaleza social- tomará su 
nueva función en la visión artística del universo creado por Bartók29. 



































































































































Análisis del op. 10 / I y del Adagio de la Música para 
cuerdas, percusión y celesta
Establecido este marco, se propone comparar la utilización de tres tó-
picos en el op. 10 / I, y de cinco tópicos en la Música para cuerdas, 
percusión y celesta / III.
En el op. 10 / I, los fenómenos principales que le marcan son los 
siguientes:
1. Superposición y entrecruzamiento constante de los materiales  α 
y β en todas las secciones de la obra (α = naturaleza: canto lírico, 
cuasi-popular, escrito en una estrofa de cuatro líneas, con la indi-
cación “tranquilo”; β = gestos, gesticulación y lamento del hombre, 
escrito en cuartas, quintas y segundas descendentes, “agitato”).
2. Utilización y variación “retórica” (tomada de la tradición alema-
na clásica y romántica) de las líneas de la estrofa del canto cuasi-
popular, a lo largo de toda la obra31.
• Comienzo:
Estrofa 1: versión completa = líneas a, b, c, d.
• Número 4:
Estrofa 2: a, b, av, bv( variante tradicional).
• Número 4, compás 5:
Estrofa 3: av, avv, bv, bvv, (variante cromática en el bajo, en contra-
punto conβ).
• Número 9, compás 4:
Estrofa 4: versión “retórica” importante:
1/línea b: oboe
2/línea b con desarrollo de 2 compases (corno inglés): con la in-
dicación “sonoro” (prolongación = melodía lidia, en fórmulas re-
petitivas, en un estilo que recuerda la consolación: compases 1-2 del 
número 10).
• Número 10, compás 3:
3/línea bvar: oboe;
4/línea b con desarrollo lidio: clarinete (como antes en la segunda 
línea b de la estrofa 4).
A esta “consolación” de las líneas b desarrolladas, responden los gestos 
exclamando, declamando de las cuerdas, recordando -con la dinámica 
forte [f]- el lamento del héroe (último compás del número 10).
La significación “retórica” de estos compases, entre el número 9 y el final 
del número 10, podría ser entonces la siguiente: el canto de consolación de 
la Naturaleza (estrofa 4 con suslíneas-variantes) no puede mitigar el dolor  (la 
soledad, etc.) del Héroe32 (ver el esquema 1).
23 El auto-análisis de Bartók: « Béla Bartók : Két kép (op.10) » [Bartók Béla : Dos Imágenes (op.10)],
Zeneközlöny, XI.14, 463-466.l, 1911, reproducido en húngaro en el apéndice del estudio de JánosDemény, « Bartók Béla müvészi kibontakozásának évei, 1906-
1914 » [Los años de la eclosión artística de B. Bartók, 1906-1914 ], Zenetudományi tanulmányok III, Liszt F. és Bartók B. emlékére, Budapest, Akadémiai Kiadó, 
1955, p. 456-459.
24 En el artículo suyo citado en la nota 9, consagrado a “Algunos aspectos de las formas-puente concernientes al sentido, al contenido en el arte de Bartók”, op.cit.
25 B. Szabolcsi, « Mensch und Natur in Bartóks Geisteswelt », op. cit.
26 J. Ujfalussy, op. cit., p. 102 (traducción de la autora, así como para la continuación).
27 Ibid., p. 102.
28 Cf. Ibid., p. 106.
29 Ibid, p. 105.
30 Ibid., p. 107. Para demostrar esta hipótesis o teoría, J. Ujfalussy se refiere al análisis macro-estructural de las siguientes obras: Cuarteto Nº2, El Mandarín 
maravilloso, Suite de danzas, El Príncipe de Madera, Imágenes Húngaras, Concierto para Orquesta.
31 Quisiera agradecer a László Somfai por sus importantes observaciones en lo atinente a la primera versión del cuadro del op. 10/I. Fue él quien llamó mi 
atención sobre las diferentes formas “de-compuestas” de los temas (y sus evoluciones) en las primeras grandes obras de Bartók.
32 Recordemos también un sentido diferente creado con los mismos tópicos en El Príncipe de Madera (1913-1917), en donde la Naturaleza efectivamente 





























































Dos Imágenes op.10 / I, “En plena flor” (1910) 
 
  
 “La Naturaleza” 
 1 
T1(α): estrofa/1,    líneas a, 
b, c, d : corno inglés: dolce, 
luego tranquilo,             = 
(“burbujeo” sonoro)   




T1 (α): estrofa/2, líneas a, 
b, a v’, b v’,  β (gestos): 
agitato, stringendo 
(y estrofa/3 var. en el bajo) 
9/4, 8/4, 6/4 
5 
Transición: β  sostenuto, 
corno: lamento (tópico de la 




 “Héroe solitario” 
 6 
Introducción (γ): canto del 
corno (pentatónico) + arpa, 
flauta, corno inglés, 
clarinetes 1 y 2, cl. bajo (a 
tempo) 
6/4 y 9/4 
 
7 
T2 (β) = gestos: cuartas 
descendentes 
poco stretto, f 
cuerdas 
9/4, 5/4, 6/4 
8 
T2 (β) = gestos y 
declamación 
Meno mosso, f, ff 
tutti  
5/4, 3/4, 6/4 
9 
Cierre: canto del corno 
invertido, luego α : T1 
(líneas b, b desarrollado) 
(estrofa/4) tranquilo 
γ: cuerdas (assai string.) 
α: vientos (espr.) 
6/4 
 
 “La Naturaleza + El Héroe” 
10 
T1 (α): continuación de la 
estrofa/4 = b var. b desar. 
Ancora più mosso (sonore)  
vientos + arpegios celesta, 
arpas + cuerdas, timbales 
9/4 y 6/4 
10/fin 




Cuerdas                         
9/4	  
11 
T1(α): estrofa/5: línea b 
transportada dos veces 
hacia arriba ( = 3 líneas)  
Assai andante (espr.) 
Cuerdas                          
9/4 y 6/4 
	  
12 
T1(α): 3 compases. 4ª línea 
de la estrofa/5: escala de 
tonos enteros ascendente, 
repetida 
Tranquilo, dolce 
Vientos                                
6/4, 9/4 
	  
 “Los gestos del Héroe neutralizados o absorbidos por la Naturaleza trascendente, transfigurada” 
	  
12	  
compás 4: β - gesto descendente (1 compás) - vientos, 6/4 
compases 5 -6 α - escalas, arpegios: escala de tonos enteros - tutti, 6/4 - trascendencia 
compás 7  β - gesto descendiente: terceras, cuartas (1 compás) - vientos, 6/4 
compases 8-11 α -  escalas, arpegios: escala de tonos enteros - tutti, 6/4 - trascendencia   





Esquema 1   α: canto de la Naturaleza; β: declamación del Héroe; [γ: canto del corno]
Los números 11 y 12 crean en efecto la solución ofrecida por una naturaleza “neutra” e indiferente, dado que, por 
una parte, el
• Número 11 estrofa 5 aporta el “ascenso” hacia el registro agudo de la línea b (ver el efecto de “Verklärung”: 
el comienzo de la línea “b” será inicialmente ejecutado en re, transportado luego a mi, y luego a fa sostenido; 
mientras que la cuarta línea de la estrofa se transforma en una escala ascendente siguiendo la lógica de la escala de 
tonos enteros [!].
• Por otra parte, el Número 12, a partir de ese punto, es la escala de tonos y sus arpegios, los trinos y los colores 
chispeantes los elementos que dominan la escena. Sabemos, desde Debussy, que esta escala representa la “neu-
tralidad”, así como el abandono del sistema jerarquizado de las funciones de la música tonal: diluye las tensiones 
y las resoluciones.
Pese a que los gestos descendentes que nos recuerdan al héroe reaparecen aún en otras dos ocasiones (en los vientos, nú-
mero 12: compases 4 y 7), estarán allí neutralizados, absorbidos y convertidos en inofensivos, inexpresivos por el poder 
de extinción de esta naturaleza trascendente, misteriosa, pero a la vez “indiferente” y superior al hombre (ver los 






































































































































a (1 - 3)  ab  (4) - b (5) 
B                                                                                                                                                                
c (6)  b  (7 - 8 - 9) - c a (9)  
A’                                                                                                                                                                    
a’ - b (10)  a’  (11)  a’  (comienzo del 12) 
Coda 
b’ + a’ + b’ + a’ a’’ (12) 
	  
Así pues, es con la ayuda del análisis de el uso, de la disposi-
ción operativa de los tres tópicos (y de sus variantes) en este 
primer gran movimiento sinfónico de Bartók, como hemos 
podido demostrar hasta el detalle la constatación estética de 
József Ujfalussy acerca de la ilusión panteísta, mitificada e in-
diferente, creada con el recurso a la imagen de la naturaleza, 
imagen heredada por Bartók del romanticismo alemán, pero 
realizada bajo la impronta de las marcas estilísticas de Debussy. 
Este movimiento del op.10 constituye la primera aparición 
y la primera realización de la dramaturgia de los movimientos 
bartokianos que toman como sujeto el encuentro naturaleza - 
hombre.
En el Adagio de la Música para cuerdas, percusión y celesta, Bar-
tók recurre a una forma palindrómica en cinco partes: A B C 
B’A’. El número de tópicos utilizados aumenta así mismo: se 
pueden identificar cinco.
• Sección A: Introducción (o marco), luego gestos (bús-
queda o lamento) del héroe; tópico 1.
• Transiciones entre todas las secciones: Citas del primer 
movimiento recordando la búsqueda (del ideal); tópico 1.
• Sección B y B’ (que se encuentra situada después de 
la sección C): La naturaleza en sus estados cada vez más 
maravillosos, alucinantes; tópico 2.
• Sección C: El aspecto grotesco, mecánico, amenazante 
del héroe (gestos torpes); tópico 3.
• Sección A’: Variante de A, gestos descendiendo del re-
gistro agudo, encuadrados melódicamente por las cuar-
tas y segundas descendentes de C; tópico 4, efecto de ca-
rácter húngaro; y tópico 5, efecto de la trascendencia, de 
Verklärung33  (ver el esquema 3).
 
La verdadera novedad, aparte el número de tópicos utiliza-
dos, consiste aquí en la acumulación de significados al final del 
movimiento. Al final de la sección B’, podemos constatar:
• Compás 72: el cierre diatónico (del tema cromático de 
la caminata) en cuarta y quinta, y ritmo con puntillo. Esta 
cadencia resulta aun más subrayada por el registro agudo 
y por el timbre producido por los sonidos armónicos ofla-
geolet (violín I). La figura de ritmo con puntillo, constitui-
da de cuarta y quinta, recuerda el “carácter húngaro” des-
crito por L. Somfai (violines y violas); ver el ejemplo 14a.
• Compás 73: recordatorio de los gestos de la parte C -cuartas y 
segundas descendentes34 -, gestos superpuestos a las sonoridades 
de la naturaleza por el timbre y por el acompañamiento (celesta 
y piano).
• Compás 74: los gestos del héroe (de la parte C) en los violon-
celos son ahora superpuestos esta vez a las citas del primer movi-
miento: al tópico de la búsqueda (celesta, piano). Ver el esquema 
3 y el ejemplo 14b. 
En resumen: los últimos compases de la sección B’ acumulan (por 
superposición y por yuxtaposición) los tópicos de la naturaleza, del 
héroe, de la búsqueda y del carácter húngaro. La última sección A’ 
hace uso de:
• El tópico del héroe (gestos).
• El tópico húngaro (los gestos descendentes enmarcados 
por cuartas y segundas menores, en ritmo con puntillo or-
namentado = recordatorio del compás 72).
• El tópico de la trascendencia (registro agudo, dinámica 
piano, la lógica “armónica” creada por el bajo ascendente.
• Finalmente, el efecto de alejamiento, de alienación, en 
todos los últimos compases (como en la introducción de la 
obra, presentada por el xilófono). 
Esta acumulación de tópicos se hace explicable por la crecien-
te complejidad del sentido y de la dramaturgia en las obras del 
último decenio creativo de Bartók, y por el contenido especí-
fico de ciertos finales, evocado por J. Ujfalussy y L. Somfai.
33 Ver a este respecto el artículo de L. Somfai sobre los “Momentos de 
carácter específicamente húngaro en las formas instrumentales de Bartók”, 
vide supra nota 16.
34  En los violines, violas y violoncelos. 
Esquema 3 




























































La significación, en lo concerniente al rol de la naturaleza 
y del hombre (del héroe) de las últimas obras, se ve enri-
quecida por el mensaje codificado en los finales, que repre-
sentan -merced a sus materiales y a su estructura- el íntimo 
voto y las esperanzas del compositor con respecto al futuro: 
la fraternización de todos los pueblos.
Mediante esta proliferación de tópicos y por la trascenden-
cia de su conclusión, este movimiento lento de Música para 
cuerdas, percusión y celesta prepara de manera digna, sin ofre-
cer por sí mismo una respuesta. El movimiento final habrá 
de dar solución a todas las preguntas de la obra. Dicho 
final aporta la transformación, en melodía y en escala dia-
tónica (luego en escala acústica), de las ideas cromáticas del 
primer movimiento, ofreciendo las confesiones, los gestos 
patético-hímnicos de los momentos penúltimos que hacen 
acto de fe por la vida, por su país, y por el futuro. 
Este final, de una manera comparable a la de sus obras 
semejantes escritas en los años 1928-1945, no se contenta 
con ser la antítesis de los movimientos precedentes, sino 
que intenta ofrecer una solución superior desde el punto 
de vista ético y moral, queriendo hacerse una conclusión ca-
paz de producir una auténtica catarsis. El héroe, en sentido 
figurado, debe triunfar o sucumbir, pero en cualquier caso, 
la decisión ha de ser definitiva35”.
Constatamos así que el sentido del entramado de los tópicos 
al final del movimiento lento en Música para cuerdas percusión 
y celesta  no es en absoluto la absorción, la aniquilación de los 
gestos del héroe por la Naturaleza, como se vio en el op.10 / 
I, sino que encontramos el significado de esta proliferación 
más bien en la reformulación condensada de todas las preguntas, 
de todos los problemas propuestos anteriormente en los tres primeros 
movimientos, de manera que la yuxtaposición y la superposi-
ción de tópicos pueda crear la tensión necesaria para la apari-
ción de las ideas del finale, que habrán de proveer la solución.
De acuerdo con el testimonio de estos dos análisis, creemos 
que, en el futuro, el trabajo sobre Bartók (aquel que llevan a 
cabo otros musicólogos) consistirá probablemente en escla-
recer cada vez mejor el “encuentro” entre la estructura y la 
significación en la mayor parte de sus grandes movimientos 
instrumentales.
35 L. Somfai, « “Per finire”. Some Aspects of the Finale in Bartók’s Cyclic 
Forms », op. cit., p. 394. « It is not sufficient for the finale to form an an-
tithesis to what has been expressed by the preceding movements, but that is 
meant to be a solution of a higher moral character, a conclusion eliciting the 
feeling of catharsis. The hero – figuratively speaking – emerges triumphant or 
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